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DE LA SPA A LOS FOTÓGRAFOS AMATEUR
LA CÁMARA COMO INSTRUMENTO DE APROPIACIÓN DE LA GUERRA 
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La Gran Guerra conllevó transformaciones políticas, sociales y tecnológicas que afectaron el desarrollo posterior de los conflictos en Europa. Sin embargo, no todas las novedades tecnológicas se relacionaron con el armamento. En esta comunicación se examinará precisamente el impacto que tuvo la guerra en el avance de una tecnología relativamente nueva entonces, la fotografía, y cómo estas prácticas fotográficas permitieron diferentes experiencias de la guerra entre la población.
Con este propósito, esta presentación analizará los diferentes usos militares y civiles de la fotografía en Francia, concentrándose principalmente en dos colectivos: la section photographique de l’armée (SPA), un servicio militar fotográfico constituido en 1915 para realizar las imágenes oficiales de la guerra, y los fotógrafos amateur, soldados y oficiales equipados con sus propias cámaras en el frente y zonas del interior. En ambos casos se examinará la manera en que la propaganda se sirvió de la fotografía para construir y diseminar su mensaje. En particular, se analizará cómo los servicios militares trataron de controlas las prácticas fotografías, y cómo éstas penetraron en la población civil, que finalmente se apropió de ellas.
De esta manera, esta comunicación mostrará que la fotografía se convirtió en una tecnología fundamental para la población francesa durante la guerra, no sólo porque las imágenes permitieron ver qué pasaba en otras zonas lejanas, sino sobre todo porque los diferentes usos de las fotografías y las cámaras les permitieron apropiarse del conflicto e integrarlo, como muestran algunos álbumes amateur, en su memoria familiar.
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FROM THE SPA TO THE AMATEUR PHOTOGRAPHERS




The Great War led to political, social and technological transformations that affected the development of late conflicts in Europe. But not all transformations were related to weaponry. This paper will examine the impact that the war had in the improvement of the relatively new technology of photography, and the ways in which photographic practices framed different war experiences.
With this aim in mind, this paper will analysis several military and civil uses of photography in France, focusing on the two main collectives: the section photographique de l’armée, the military photographic service created in 1915 with the purpose of taken official images of the war, and the amateur photographers, which were soldiers and officers who brought their own cameras to the front. In both cases, this paper will examine the ways in which the military propaganda used photography to build and disseminate its messages. In particular, the focus of the analysis will be on how military services tried to control photographic practices, and how these practices penetrated into the civil society, who appropriated them. 
In this way, this paper will show that photography became a key technology for the French population during the war not only because photographs allowed the population to see what was happening. Above all, photography became essential because the uses of photographs and cameras allowed the appropriation of the conflict and its integration into family memory by means of the albums.






Cuando pensamos en una guerra fotogénica, una guerra que haya sido cubierta por el fotoperiodismo en el sentido moderno, solemos pensar en la Guerra Civil española, o en la Segunda Guerra Mundial [BROTHERS, 1996; SONTAG, 2003]. Sin embargo, como se verá más adelante, las imágenes, ya fueran éstas fotografías, posters, ilustraciones, postales o incluso filmes, también jugaron un papel fundamental durante la Gran Guerra. Esta presentación se centrará precisamente en la producción fotográfica relacionada con la guerra que se realizó en Francia entre 1914 y 1918. El objetivo es demostrar que la fotografía adquirió una gran importancia no sólo por la omnipresencia de sus imágenes, sino especialmente por las prácticas que puso en marcha. 
A través de un análisis visual y material de la fotografía [EDWARDS and HART, 2004; EDWARDS, 2012], esta presentación pretende ofrecer una nueva perspectiva para examinar la influencia de las relaciones entre la tecnología y la guerra en la población francesa. En particular, se argumentará que la fotografía se convirtió en una tecnología esencial en la apropiación estatal y personal de la guerra.


2. LA SECTION PHOTOGRAPHIQUE DE L’ARMÉE.

En agosto de 1914, Francia contaba con una extensa tradición fotográfica. No sólo se habían abierto multitud de estudios fotográficos en las principales ciudades y se habían creado agencias de prensa, sino que también se habían formado un sindicato, e incluso servicios fotográficos que dependían del Estado, como el llamado Servicio de Monumentos Históricos, encargado de fotografiar el patrimonio francés [AUDUC, 2008]. Este uso político de la fotografía no fue algo anecdótico, como ha mostrado Donald English [1981], sino una constante a lo largo de la Tercera República.
A pesar de esta tradición, cuando estalló la guerra en 1914 apenas había fotógrafos que la retrataran. Sólo algunas agencias de prensa obtuvieron permisos para fotografiar ciertas zonas en guerra, aunque sin acercarse demasiado a las zonas de combate. Este hecho no se interpretó como un problema hasta marzo de 1915, cuando Théophile Delcassé, ministro de asuntos exteriores, envió una carta a Albert Dalimer, su homólogo en Bellas Artes, a propósito de unas fotografías tomadas precisamente por el Servicio de Monumentos Históricos que documentaban los daños ocasionados a ciertos monumentos artísticos. En ella, solicitaba “extender esta investigación fotográfica…para recopilar reproducciones de escenas de las devastaciones de guerra.”​[1]​ La razón que argüía era que “los servicios de propaganda de mi ministerio, nuestros agentes y amigos en el extranjero, nos piden constantemente que les entreguemos documentos fotográficos sobre la guerra y especialmente sobre las devastaciones artísticas”. La misiva continuaba diciendo que se consideraba “deseable la publicación o la exposición de dichos documentos para actuar sobre la opinión de los neutrales.”​[2]​ Como ellos mismos reconocían, este preocupación surgió porque Alemania ya estaba enviando fotografías para acusar a los franceses, gracias a la creación de un organismo de prensa específico para ello. De esta manera, la batalla ideológica pasó, en pocos meses, a librarse en las imágenes.
El resultado de este intercambio postal fue la creación de la Section photographique de l’armée (SPA en adelante), dependiente del Ministerio de asuntos exteriores, el Ministerio de la guerra y el Ministerio de Bellas Artes. Fue precisamente el modo como se creó la SPA lo que determinó tanto sus funciones como el tipo de producción fotográfica que generó. 
En primer lugar, la SPA se constituyó como un servicio fotográfico estatal, dependiente del gobierno y centralizado. Todo su personal debía ser militar, aunque sólo podían ser fotógrafos u operarios en el laboratorio los hombres que no fueran aptos para el servicio militar, lo que llevó a la contratación de mujeres para las salas de revelado y las oficinas. La integración de la SPA con la Section cinématographique de l’armée (SCA), también creada en 1915, potenció el carácter centralizador de este organismo, ya que la creación de la Section photographique et cinématographique de l’armée (SPCA) en 1917 significaba unificar los relatos que se estaban contando en el cine y la fotografía. De ahí que muchas veces se enviaran tanto operadores de cine como de fotografía a cubrir los mismos eventos [LEVITCH, 2008, p. 54). De esta manera, se intentaba garantizar un relato monolítico sobre la guerra.
En segundo lugar, las razones esgrimidas para su fundación (principalmente, enviar fotografías a los países neutrales) determinó las funciones de la SPA. En 1915 se decidió que los fotógrafos debían retratar todo lo que fuera interesante:

“1º Desde el punto de vista histórico (destrucción, ruinas)
2º Desde el punto de vista de la propaganda por la imagen en los países neutrales
3º desde el punto de vista de las operaciones militares para la constitución de los archivos documentales del Ministerio de la guerra.”​[3]​

Según esta enumeración, y a pesar de la carta inicial, la propaganda no fue el único objetivo de la fotografía oficial. Igual de importante era constituir unos archivos de la guerra que fueran adecuados, es decir, que incluyeran todos los aspectos importantes relacionados con la guerra, como infraestructuras, armamento, la vida del soldado, los equipos sanitarios, y las regiones devastadas, así como la destrucción del patrimonio artístico francés, de modo que el futuro historiador pudiera encontrar en ellos información precisa acerca de los sucesos de la guerra. 
Podría parecer que ambos objetivos son contradictorios. Sin embargo, la propaganda y el archivo fueron compatibles porque, en Francia, el término “propaganda” fue empleado de manera ambigua. Los historiadores Stéphane Audoin-Rouzeau y Annette Becker hablan de una “propaganda horizontal” [2000, p. 31], puesto que los mensajes transmitidos desde las autoridades militares y gubernamentales fueron rápidamente asumidos por la población, que los reprodujo en sus prácticas. Esta horizontalidad fue posible porque la propaganda se sirvió del apoyo existente de la población para dar forma a su discurso nacionalista y belicista. En este sentido, la propaganda fue más bien la presentación únicamente de información veraz que fuera favorable a los intereses de Francia. De hecho, en documentos internos, la expresión “propaganda por la imagen” se sustituía por “información por la imagen” [RAPPORT JAILLET].
El principal problema al que se enfrentó esta “propaganda por la imagen” fue la multiplicidad de significados que podían tener las fotografías. De ahí que una de las estrategias que utilizó la SPA fue la adaptación de los mensajes a los distintos públicos que los recibirían. Por ejemplo, mientras que a la población francesa se le debía mostrar imágenes de la vida apacible en campaña para tranquilizar a las familias y asegurarles de que se encontraban en buenas condiciones, estas imágenes no podían ser enviadas al exterior, ya que, según reconocían las propias autoridades militares, esta actitud “no estaba exenta de crítica desde el punto de vista militar.”​[4]​ Lo mismo ocurría en el caso de las fotografías que mostraran soldados coloniales, ya que su presencia podía ser exagerada en el exterior, lo que minaría la imagen del ejército francés, pues en ese contexto se interpretaba como una señal de debilidad.
Otro de los mecanismos para contrarrestar esta ambigüedad de las imágenes fue la reproducción de las fotografías en diferentes objetos y formatos con el objetivo de que fuera el contexto en el que se reproducían la clave para interpretar su significado. Así, además de fotografías sueltas que se enviaban semanalmente a diplomáticos y personas relacionadas con el gobierno en España, Suiza y Estados Unidos, se organizaron exposiciones fotográficas itinerantes tanto en el exterior como en el interior de Francia, se editaron álbumes fotográficos dedicados a batallas como La bataille de Champagne (1915) o coleccionables como La Guerre (1916/ 1917), se lanzaron periódicos exclusivos para ciertas zonas, como Latinoamérica o Panorama, se enviaron cartas postales e incluso marcapáginas [RAPPORT JAILLET]. Esta diversidad de medios es interesante no sólo porque permite analizar qué nociones se querían transmitir a los distintos grupos, sino también porque muestra que fueron las fotografías en tanto objetos las encargadas de transmitir esos mensajes. Aunque en todas las fotografías subyacía una idea patriótica, los mecanismos a través de los cuales ésta se constituía y transmitía eran diferentes si, por ejemplo, las fotografías estaban impresas en revistas que alternaban texto e imagen o formaban parte de una exposición en un liceo francés. Mientras que a las primeras se les otorgaba un valor informativo, las segundas tenían un valor pedagógico. 
Es interesante analizar este tipo de propaganda porque es un claro ejemplo no sólo de la incapacidad estatal de fijar en las imágenes fotográficas unos significados únicos, sino también de las posibilidades que ofrecía la fotografía como medio. Así, esta diversidad de medios materiales no sólo buscaba hacer omnipresentes las imágenes creadas por la SPA, sino también controlar sus significados. Es en este punto donde más claramente puede verse la fotografía como una tecnología estatal de apropiación de la guerra. Sin embargo, este proyecto no pudo realizarse completamente, ya que además de controlar los significados de las imágenes, la SPA tendría que haber controlado también su producción.
El único documento al respecto que se conserva es la “Instruction relative au choix des Films et clichés”, elaborado por el Bureau des Informations à la Presse el 1 de noviembre de 1915, meses después de la creación de la SPA. Esta nota trataba de determinar el tipo de vistas que se debían tomar para cumplir cada uno de los objetivos, aunque no pasó de consideraciones generales. Por ejemplo, para las escenas de propaganda, recomendaba “multiplicar los desfiles de todos los ejércitos, en particular de la artillería, las agrupaciones, las manifestaciones de infantería… que dan la impresión de fuerza material”. Del mismo modo, prohibía tomar fotografías que pudieran servir a los intereses del enemigo, por ejemplo dando referencias sobre lugares de ataque o estrategias, pero no especificaba qué sujetos en concreto debían quedar fuera de la representación, o qué perspectivas se deberían evitar [BLONDET-BISCH, 2001].
Los fotógrafos de la SPA siguieron este tipo de recomendaciones, pero, dada su falta de especificidad, fueron ellos los que debían decidir en cada caso si la vista que querían tomar sería aceptable o no, si cumpliría las expectativas o no. En estas decisiones pesaban también otros dos factores: la censura y el equipo fotográfico.
Todas las fotografías debían pasar por la censura, que determinaría si esa imagen podía ser publicada o no. Sin embargo, los criterios que seguía eran, de nuevo, imprecisos [BEURIER, 2008]. Además, que una fotografía fuera censurada significaba que no podía ser mostrada públicamente, pero eso no impedía que no terminara formando parte de los archivos. De hecho, actualmente se conservan multitud de fotografías que llevan esta inscripción, por ejemplo, la mayoría de cadáveres franceses. Por lo tanto, los fotógrafos de la SPA tendían a evitar sujetos censurables, pero la descoordinación e imprecisión de la censura, junto al objetivo histórico de la fotografía, hicieron que ésta no fuera un factor totalmente determinante.
Más influyentes fueron seguramente las condiciones materiales en las que trabajaban los fotógrafos. Por un lado, los fotógrafos eran enviados a determinadas zonas según su interés militar o político, y una vez allí quedaban bajo mando del general a cargo de esa sección, que debería indicarles qué era lo más significativo del área. Por tanto, los fotógrafos no eran libres para ir por el frente, pero la guía militar tampoco fue efectiva. Por otro lado, esta capacidad de movimiento también estaba limitada por el material que usaban. La SPA no adquirió cámaras compactas como las Kodak a pesar de que ya se encontraban en el mercado a precios muy asequibles. Por el contrario, tanto las facturas conservadas, como las fotografías, muestran que siempre se trabajó con cámaras grandes que usaban placas de cristal, como la Gaumont Spido, seguramente porque aseguraban una calidad de imagen mayor que el carrete. Aunque este tipo de cámaras ya estaban diseñadas para su uso exterior y no necesitaban de la ayuda de trípodes, como puede verse en este autorretrato del fotógrafo y cineasta Samama-Chikli, se trataba todavía de un material pesado que rondaba los 2kg. Además, los fotógrafos debían cargar también con las placas, lo que añadía más peso. 
Estas cámaras influyeron en el tipo de imágenes que se podían tomar. Por ejemplo, con ellas era difícil hacer fotografías instantáneas no preparadas, aunque eran perfectas para los paisajes. Pero además permiten entender mejor qué estaba en juego con la fotografía, ya que prácticamente todo el material empleado era francés. Sólo se conserva una factura de una cámara fabricada en Alemania, una Goerz Anschutz, que fue comprada a un particular. El resto de cámaras, placas y material de laboratorio era francés, algo comprensible ya que con ello se pretendía estimular la economía nacional. Sin embargo, en ese momento los líderes del mercado fotográfico eran Alemania e Inglaterra. Es decir, la SPA prefería utilizar producto nacional aunque ello significara una merma potencial en la calidad de la imagen. Este dato es muy clarificador sobre el papel que cumplió la SPA. Casi más importante que las imágenes en sí mismas era que el Estado ejerciera el control sobre las prácticas fotográficas, sobre sus medios y su distribución. La manera que encontró el Estado 
francés de apropiarse de la guerra, es decir, de mostrarla a través de los elementos y significados que las autoridades militares y gubernamentales querían, no fue tanto a través de las imágenes, cuyos significados eran incontrolables, sino a través de las posibilidades que ofrecía la fotografía en tanto tecnología.


3. LA FOTOGRAFÍA AMATEUR

La SPA, por tanto, fue un instrumento estatal esencial en su propaganda. Una de las mejores maneras de determinar hasta qué punto esas ideas fueron asumidas por la población es examinar la producción fotográfica amateur, es decir, la que realizaron militares y civiles al margen de la SPA y las agencias de prensa. Por tanto, el término “amateur” aquí no indica una carencia de conocimiento, sino de profesionalización durante la guerra. En esta segunda parte se examinarán tanto las diferencias como las similitudes entre esta producción y la realizada por la SPA, tanto en términos visuales como materiales. Esta comparación permitirá esbozar un análisis del uso de la fotografía durante la guerra en toda su complejidad.
Este tipo de fotografía estuvo bastante extendido durante la guerra, aunque oficialmente no estuviera permitido. En aras del control sobre la fotografía, en 1916 se decretó que quedaba prohibido, “en la zona de primera línea y en la zona de etapas, llevar o usar una cámara fotográfica a toda persona civil o militar no provista de autorización del comandante general del ejército”, así como revelar material fotográfico en las regiones cercanas al frente o intercambiar fotografías que llevaran información útil al enemigo [LINSOLAS, 2004]. A pesar de esta prohibición, se siguieron tomando fotografías, seguramente porque eran los propios encargados de hacer cumplir esta normativa los que tenían las cámaras [DESBOIS, 1989].
A diferencia de los fotógrafos de la SPA, los aficionados llevaban cámaras compactas como la Kodak Box o la Kodak Vest Pocket. De hecho, ésta última se anunciaba en Francia como “La Kodak del soldado”, ya que se podía plegar y guardar en un bolsillo, lo que la hacía especialmente apta para llevarla al frente. Estas cámaras que usaban carrete no proporcionaban imágenes tan definidas como las placas de cristal, y la calidad al imprimirlas en papel solía ser también peor, pero no requerían conocimientos técnicos y concedían más libertad al fotógrafo. A pesar de que, precisamente por su ligereza, al principio costaba encuadrar, cualquier aficionado podía aprender de manera más o menos rápida.
Estas especificidades técnicas de las cámaras compactas determinaron en buena parte no sólo el tipo de fotos que se hicieron con ellas, sino sobre todo el uso que se le dio a la fotografía en el frente. Por un lado, cámaras como la Vest Pocket posibilitaron los snapshots, los disparos rápidos sin preparación previa, gracias a la simplicidad de su objetivo. De esta manera, la relación entre el fotógrafo y la persona fotografía cambió, ya que no era necesario un tiempo de espera para organizar una pose. Ahora las fotografías podían ser espontáneas, lo que permitió retratar los momentos de mayor complicidad. En este sentido, muchos fotógrafos utilizaron la fotografía para afianzar, en cierta manera, sus relaciones afectivas en el frente, no sólo posando con sus amigos sino, sobre todo, retratándoles en las actividades lúdicas que compartían.
Por otro lado, estas cámaras no sólo revolucionaron la manera de hacer fotos, sino también los usos de las fotografías. Los carretes podían ser enviados a las tiendas de fotografía para que los revelaran e imprimieran las copias en pequeño tamaño. Esta simplificación del procedimiento de revelado permitió que las fotografías se convirtieran en objetos fácilmente coleccionables e intercambiables. De esta manera, se fomentó tanto el intercambio de retratos a través de la correspondencia postal, como la elaboración de álbumes personales.





Por tanto, a pesar de los esfuerzos de la SPA por controlar la producción fotográfica, hemos visto que no sólo las imágenes podían ser interpretadas de maneras opuestas e incluso contradictorias, sino que las propias prácticas nunca pudieron definirse del todo. Sin embargo, es cierto que se creó una cierta cultura visual compartida, en la que algunos elementos, como las ruinas, se convirtieron en símbolos del conflicto.
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